"Cuéntate una de vaqueros” El cine western en las salas nacionales, 1935-1945 by Gatica, Camila
Palimpsesto Vol. VI, Nº 9 (enero – junio, 2016): 26 – 46. 
Universidad de Santiago de Chile, ISSN 0718-5898
“Cuéntate una de vaqueros”  
El cine western en las salas nacionales, 1935-1945* 
“Tell me another cowboy story” 
Western films in Chilean cinemas, 1935-1945 
Camila Gatica Mizala** 
Resumen 
 El siguiente trabajo busca analizar cómo la sociedad chilena se inserta en el proceso de diálogo cultural 
con Estados Unidos, en el cual Hollywood -como industria cultural- tuvo un papel protagónico. Para esto, 
proponemos estudiar la recepción del cine western en las salas de cine de Santiago a través de un análisis 
de los estrenos del género. La investigación se enmarca entre 1935 y 1945 por ser un periodo de especial 
relevancia en lo que se refiere a la producción de westerns hollywoodenses, y debido a que el género se 
encontraba muy afianzado en el país para estos años. 
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Abstract. 
This paper analyses the way Chilean society inserted itself in a process of cultural dialogue with the 
United States, in which Hollywood –as a cultural industry- played the main role. I will study the reception 
of western films shown in cinemas in Santiago, through the examination of the films premièred from that 
genre. The research is framed between 1935 and 1945 because it was a period of particular relevance for 
the production of Hollywood westerns, and because the genre was very consolidated amongst Chilean 
audiences by those years. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
Durante las primeras décadas del siglo XX, la ciudad como espacio se vio transformada 
gracias a una pujante cultura de masas. Las nuevas formas de entretención -que comenzaron a 
circular en la ciudad- adoptaron un nuevo lenguaje y siguieron modelos internacionales1. En este 
sentido, Santiago comenzó su transformación de ciudad semi-rural a ciudad moderna, siguiendo 
los estándares impuestos por metrópolis como Nueva York2: “modelo por excelencia de la ciudad 
futurista”3. Así, por ejemplo, se comienzan a construir los primeros ‘rascacielos’ chilenos como 
el Edificio Ariztía.  
Más allá de las discusiones que se dieron respecto al cambio en el aspecto urbano de 
Santiago4, la transformación hacia una modernidad afectó de lleno los estilos de vida de las 
personas ya que también implicó comenzar a vivir de forma moderna. Así, de la mano con las 
transformaciones urbanas, surgieron nuevas formas de informar y de divertirse. A través de ellas 
se desplegó una cultura de masas y una idea de modernidad que respondía a un contexto urbano5.  
La cultura de masas se caracteriza por crear la necesidad de objetos y servicios modernos 
en la sociedad, con individuos que consumen esas realidades que se presentan y difunden a través 
de revistas, diarios, fotografías y películas. De esta forma, estos procesos de expresión de la 
cultura de masa, ofrecen una oportunidad excepcional para entender cómo esta nueva cultura se 
articula desde un campo simbólico que se diversifica y crece permanentemente6, aunque no 
siempre responda a las realidades nacionales ya que muchas veces se articula desde el exterior. 
En definitiva, por medio de la presencia de estos factores modernizadores (revistas, periódicos, 
fotos, películas, bailes, música, etc.), se busca hacer que la modernidad sea algo diario, cotidiano, 
deseable para las personas.  
En este contexto, Hollywood resultó ser la industria cultural más importante del siglo XX. 
Logró dominar las pantallas de todo el mundo incluidas las europeas, desarrollando un mercado 
que fue más allá del ámbito del cine como la música, la radio y las revistas. En este proceso, la 
industria del cine hollywoodense no escatimó esfuerzos por establecer vínculos políticos y 
económicos que facilitaran su posicionamiento mundial, el cual se vio respaldado por el interés 
que suscitaron sus productos culturales a lo largo y ancho del mundo. De este modo, se configuró 
un intrincado panorama de relaciones transnacionales que ayudaron a conformar un tipo de 
                                                            
1 Juan Pablo González y Claudio Rolle, Historia social de la música popular en Chile.1890-1950 (Santiago: 
Ediciones Universidad Católica de Chile, 2005), 538. Además ver Carlos Catalán, Rafael Guilisasti, Giselle 
Munizaga, Transformaciones del sistema cultural chileno entre 1920-1973, Ceneca, No.65 (Santiago, 1987). 
2 Además de los cambios urbanos, hay una enorme cantidad de personas que llegan a la ciudad. Los primeros años 
del siglo XX son aquellos en los que surge la clase media. Ver Patrick Barr-Melej, Reforming Chile: cultural 
politics, nationalism, and the rise of the middle class (Estados Unidos: University of North Carolina Press, 2001).  
3Stefan Rinke, Cultura de masas, reforma y nacionalismo en Chile 1910-1931 (Santiago: Dibam, Santiago, 2002), 
33. 
4 Para saber más sobre este tema ver el artículo de Stefan Rinke, “Torres de Babel del Siglo XX: cambio urbano, 
cultura de masas y Norteamericanización en Chile, 1918-1931”, en Ampliando miradas. Chile y su historia en un 
tiempo global, eds. Fernando Purcell y Alfredo Riquelme (Santiago: RIL editores-Instituto de Historia PUC, 2009), 
159-193. También se trabaja el cambio urbano en Santiago en el libro Rinke, Cultura de masas. 
5Para saber más de este tema ver Carlos Ossandón y Eduardo Santa Cruz, El estallido de las formas. Chile en los 
albores de la “cultura de masas” (Santiago: LOM, 2005). El tema también es trabajado en el libro Rinke, Cultura de 
masas. 
6 Ver Carlos Ossandon y Eduardo Santa Cruz, El estallido de las formas. 
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imperialismo norteamericano bastante peculiar, que se consolidó gracias a un eficiente y atractivo 
manejo de sus productos culturales como el cine. De hecho, el cine fue una de las puntas de lanza 
–tanto en Chile como en el mundo- de la avanzada norteamericana y de la configuración de lo 
que Victoria de Grazia ha denominado el “imperio irresistible” de Estados Unidos del siglo XX7, 
un imperio que tuvo en la industria cinematográfica hollywoodense uno de sus principales 
pilares8. 
La cultura de masas desarrollada desde comienzos del siglo XX permitió que Estados 
Unidos generara una forma de imperialismo original que, siguiendo a Ricardo Salvatore, 
llamaremos ‘imperialismo informal’. Este concepto permite referirse precisamente a la condición 
de poder que tiene la cultura como arma para influir en un territorio con fines hegemónicos. Es 
decir, lo que se construye es un dominio que no sólo se sostiene en la fuerza bélica sino también 
en la cultura como una estrategia política para fortalecer su poder económico y diplomático9. 
Desde la perspectiva de Salvatore, lo cultural sería entonces sólo un medio para alcanzar fines 
económicos y políticos. La recepción de las imágenes y representaciones elaboradas ‘desde 
afuera’ jugó un papel protagónico en la medida que permitieron entender cómo esas 
construcciones de la realidad fueron incorporadas, utilizadas y rechazadas por la sociedad. Por lo 
tanto, esta mirada nos permite superar el análisis de la lógica “centro-periferia” o “dominador-
dominado” reconociendo la heterogeneidad y complementariedad que ofrecen los distintos 
acercamientos a un problema. Asimismo, siguiendo a autores como Gilbert Joseph10 y Ricardo 
Salvatore11, tomamos en cuenta no sólo los procesos políticos y culturales de resistencia que se 
dan en el encuentro cultural sino también los procesos de adaptación y negociación que surgen a 
partir de este. Esto da luces sobre la forma en que se construyen y transforman las identidades 
nacionales y culturales y, a su vez, permite identificar los diálogos y representaciones que surgen 
de este encuentro. Es decir, las relaciones se tornan multifacéticas, y adquirieren múltiples voces 
que desdibujan los límites tanto de lo que es “local” como “extranjero”, lo que se encuentra 
“adentro” o “afuera”12. De esta manera, entendemos que la esfera de la cultura es un sitio que 
posee múltiples capas13, en donde la comercialización, producción, consumo, políticas internas y 
                                                            
7 Victoria de Grazia, Irresistible Empire. America´s Advance through 20th-Century Europe (Cambridge: Harvard 
University Press, 2005).  
8 Respecto al tema de relaciones culturales entre Estados Unidos y Chile ver: Fernando Purcell, “Una mercancía 
irresistible. El cine norteamericano y su impacto en Chile, 1910-1930,” Historia Crítica, No. 38, (Mayo –Agosto 
2009), pp.46-69; Fernando Purcell, “Representaciones y discursos en la configuración de las relaciones 
internacionales entre Chile y Estados Unidos 1891-1945,” en Historia Comparada de las América, coord. Patricia 
Galeana (México: Universidad Nacional Autónoma de México e Instituto Panamericano de Geografía e Historia, 
2008), 257-278. 
9 Salvatore entiende textualmente imperio informal como el “proyecto de dominación económica y cultural ejercida 
por una potencia central sobre una región periférica sin la necesidad de anexión de territorios ni intervención 
gubernamental directa.” Ricardo Salvatore, Imágenes de un imperio. Estados Unidos y las formas de representación 
de América Latina (Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 2006), 24. 
10 Gilbert M. Joseph, “Close encounters: Toward a new History of U.S.-Latin Amercian Relations”, en Close 
encounters of empire. Writing the cultural history of U.S.-Latin American relations, ed. Gilbert M. Joseph (Estados 
Unidos: Duke University Press, 2006), pp. 3-46. El mismo texto se puede encontrar en español en Gilbert M. Joseph, 
“Encuentros cercanos. Hacia una nueva historia cultural de las relaciones entre Estados Unidos y América Latina,” 
en Culturas imperiales: experiencia y representación en América, Asia y Africa, comp. Ricardo Salvatore, (Rosario: 
Beatriz Viterbo, 2005), 89-120. 
11 Ver Salvatore, Culturas Imperiales, y Ricardo Salvatore, Imágenes de un imperio. Estados Unidos y las formas de 
representación de América Latina (Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 2006). 
12 Joseph, “Close encounters”,15. 
13 Ver Jesús Martín-Barbero, De los medios a las mediaciones. Comunicación, cultura y hegemonía (México: GG, 
2001). 
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externas, economía global e identidades se fusionan y median las experiencias dotándolas de una 
riqueza enorme para el estudio de estos fenómenos14.   
Un ejemplo de lo anterior corresponde a las películas del género western, las cuales 
constituyen una muestra de lo que se suponía era la esencia de la identidad estadounidense. Son 
historias que dan cuenta de valores profundamente arraigados en la sociedad norteamericana 
como la justicia, la independencia, el esfuerzo, la idea del american dream, de cómo una nación 
se puede construir desde la adversidad. Al mismo tiempo se construye a un ‘otro’ representado 
por indios, mexicanos o bandidos, que debe ser vencido para alcanzar la realización del sueño. 
Así, en las formas de interpretar la historia de la nación se puede ver la voluntad de contar la vida 
de quienes se ven como los vencedores, al punto que la emoción y el vínculo que se produce 
entre la historia que cuenta el film y el espectador trasciende la edad y la nacionalidad.  
Hollywood transmitió una construcción discursiva de la historia de Estados Unidos a 
través del western, por medio de lo cual expuso una representación del país y de los 
acontecimientos locales para una audiencia mundial. De esta manera, el cine se transformó en un 
vehículo muy eficaz para popularizar distintos aspectos de la historia y de la cultura 
norteamericana. Ese sentimiento de vínculo e incluso de complicidad con los sucesos de otro país 
es lo que da una idea de lo profundo que entró el western en la vida cotidiana de la sociedad 
chilena. En otras palabras, estas películas podían generar una conexión con la historia de Estados 
Unidos, que gracias a su popularidad en las salas chilenas, lograba diseminar sus valores y 
características. 
A través de elementos como el cine, Estados Unidos ejerció una enorme influencia 
cultural en la sociedad chilena, sobre todo desde la década de 1920 y con particular fuerza entre 
1935 y 194515. Como puerta de entrada para estudiar lo anterior, se utilizarán los estrenos de 
westerns, debido a la presencia y popularidad de este género en los cines chilenos y producto del 
fuerte contenido histórico de estas películas, así como de valores ‘propiamente norteamericanos’ 
que podemos encontrar en ellas. Dentro de las producciones hollywoodenses, el género 
cinematográfico del western plasmó una serie de ideas y costumbres que reflejaban una forma 
particular de ser estadounidense y de entender esa nación. Este artículo analizará cómo el western 
fue recibido y apropiado por la sociedad chilena, particularmente con respecto a quienes 
constituían la audiencia de las películas de vaqueros. 
 
 
“GO WEST, YOUNG MAN, AND GROW UP WITH THE COUNTRY”16: EL WESTERN Y 
SU DESTINO MANIFIESTO. 
 
Desde principios del siglo XX, el cine estadounidense se transformó en una herramienta 
para contar historias. Esta característica se empalma con el nacimiento del western como género 
cinematográfico. En 1903 se filma The Great Train Robbery, que cuenta en poquísimos planos 
                                                            
14 Idea extraída de Tina Mei Chen, “Introduction: Thinking through Embeddedness: Globalization, Culture, and the 
Popular”, Cultural Critique, 58 (Fall 2004), 1-29.  
15 Stefan Rinke señala que para los años 20, el cine norteamericano en Chile tuvo una preponderancia abrumadora, 
totalizando un 90 por ciento de todos los films que se exhibían en el país. Esta cifra fue extraída de Rinke. Cultura de 
masas, 61. 
16 Frase acuñada por Horace Greeley en una editorial del New York Tribune, el 13 de julio de 1865. Las últimas 
indagaciones respecto a esta frase indican que ésta fue escrita por John B. L. Soule, como el título de una editorial 
del Terre Haute Express en 1851. La traducción de la frase es: “Joven, ve hacia el oeste y crece con tu país” 
(traducción de la autora). 
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(sólo 12) la historia de un asalto a un tren, inspirándose en el famoso caso de Butch Cassidy y su 
banda, que había tenido lugar unos pocos años antes17. De esta forma, en sólo diez minutos esta 
pequeña producción marca un precedente al plantear una de las características base de ese género 
cinematográfico: la capacidad de narrar una historia entretenida y dinámica con un desarrollo 
narrativo y tensión dramática que llama la atención del espectador.  
Esta primera producción del oeste tomó como fuente de inspiración sucesos ocurridos en 
la realidad. En este sentido, a partir de algo concreto, de un episodio que causó impacto en la 
sociedad de la época, el cine relata un suceso de la propia historia del oeste norteamericano. 
Ahora bien, es importante enfatizar que el western fue primero un fenómeno literario que se 
expresó a través de las dime novels. Sin embargo, el cine se apropió de los acontecimientos y 
hechos ocurridos en el oeste y generó, a partir de éstos, una forma de hacer películas que pasará a 
ser tan fundamental para la producción hollywoodense18.  
Desde un comienzo el western se inspiró en las historias y la mitología de la colonización 
de las tierras del oeste que circularon en Estados Unidos. Los relatos sobre los cowboys 
permitieron que la conquista del oeste se volviera un centro de atracción para los consumidores. 
En otras palabras, al construir las aventuras en torno a la exploración y desarrollo del territorio 
occidental de Estados Unidos, el western da cuenta de los personajes que son parte de la historia 
de la conquista de esta región y que, gracias al cine, pasan a formar parte de la narración de las 
aventuras de estas tierras. En este sentido, cabe destacar que las características del género dan 
cuenta del modo de vida, de la idiosincrasia del oeste. Esta característica generó lugares comunes 
en los distintos públicos, como los ataques de indios, ciudades sin ley, en las que los bandidos 
dominaban la vida del pueblo, y la confrontación de los personajes.  
En definitiva, lo interesante de este género es que narra la historia de las personas que 
viajaban a estas tierras inhóspitas alejadas de la tan anhelada modernidad19, en busca de un lugar 
en donde poder establecer un hogar. El western da cuenta del ‘coraje del conquistador’ de estas 
tierras y de quienes lo siguieron. Son hombres y mujeres cuya esperanza de vivir pacíficamente 
los lleva a levantar una suerte de utopía. Ahí radica, en definitiva, el carácter épico de este 
género, ya que cuenta las aventuras de aquellos que se atrevieron a llevar el ideal modernizador y 
civilizador a tierras dominadas por indios y bandidos, logrando imponer la ley y la paz por sobre 
el desorden y el bandidaje.  
De esta forma, el western constituyó un discurso que permitió entender el proceso de 
colonización desde una nueva mitología, cuya base era la existencia de buenos y malos. Es esto 
lo que facilita la vinculación del público con lo que se cuenta en la pantalla. Más aún, el carácter 
épico de este tipo de aventuras cinematográficas da cuenta de una forma de entender la narrativa 
histórica de Estados Unidos, a la vez que genera una narración del proceso de fundación del país. 
Hablamos de acontecimientos protagonizados por héroes que encarnan valores que se encuentran 
enraizados en lo más profundo de la cultura estadounidense y que se inspiran en la idea del 
destino manifiesto. Esta doctrina expresaba una fuerte creencia en las capacidades de Estados 
                                                            
17 En junio de 1899, Cassidy y su banda asaltaron el tren Union Pacific cerca de Wilcox, Wyoming, llevándose un 
cuantioso botín en dólares. 
18 Es interesante señalar que muchos autores, entre ellos André Bazin, han señalado que el western es el cine 
norteamericano por excelencia, debido a su fuerte contacto con raíces históricas y valores profundamente arraigados 
en la sociedad norteamericana. 
19 De hecho, en muchas películas el tren –paradigma de lo moderno– no llega al pueblo, donde se desarrolla el centro 
de la acción, situación que obliga a los personajes a tomar una diligencia que los lleve a su destino. En otros casos el 
tren que llega a la ciudad está en construcción, como símbolo de que la modernidad comienza a abrazar a aquellos 
territorios pero de que aún estos no están realmente dominados por ella. 
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Unidos, inspiradas en una autoconfianza y ambición supremas, que justificaban la voluntad 
norteamericana para incorporar a otras regiones en la “misión moral asignada a la nación por la 
Providencia misma”20. En este sentido, la ansiedad expansionista norteamericana, ejemplificada 
por el avance al Oeste, encuentra sus bases en la idea del destino manifiesto. El western vendría a 
dar cuenta de toda esta construcción teórica e histórica: el avance y la expansión hacia los 
territorios salvajes, ocupados hace milenios por los pueblos nativos norteamericanos, justificado 
a través de la doctrina del destino manifiesto. Finalmente, este género fílmico fue la manera en 
que Hollywood articuló la historia de la expansión de la frontera hacia la costa del Océano 
Pacífico y de aquellos que buscaron en esas tierras oportunidades y progresos. El avance del Este 
–que encarnaba la civilización– sobre el Oeste –que representaba lo salvaje e indómito– 
constituyó el brusco encuentro entre dos mundos excluyentes.  
Por lo tanto, podemos sostener que entre el western y la realidad histórica hay una 
construcción común, en donde el resultado no es una reconstrucción histórica, sino un diálogo 
entre la ficción y lo real. Esta trascendencia está dada por la capacidad de los personajes para 
adquirir una suerte de halo de leyenda, construyendo su identidad desde su carácter de héroes de 
lo cotidiano. 
 
 
EL “COWBOY IDEAL”: EL CINE COMO REPRESENTACIÓN 
 
Como vimos en el apartado anterior, el western como género nos muestra una 
representación de aspectos propios de la historia de la nación estadounidense. Los relatos que se 
construyen en las películas, de hecho, alcanzaron una gran popularidad en el público chileno, 
evidenciando su capacidad para vincular y atraer a los espectadores hacia historias ajenas al 
desarrollo histórico local. Este fenómeno, que Octavio Getino llama la ‘planetarización de las 
naciones’21, esto es, la capacidad de establecer una imagen que transmite una realidad (supuesta o 
real); permite su encuentro y diálogo con identidades de otras comunidades. De manera, se 
generó un espacio audiovisual que permitió redefinir las relaciones entre culturas, en donde la 
imagen y el sonido sirvieron de sustento para apoyar los relatos, con lo que llegaron incluso a 
predominar sobre aquellas textos que se basaban exclusivamente en la imaginación como, por 
ejemplo, las historias contadas a través de libros22. En este contexto, el espacio audiovisual 
permite generar formas de representar lo que se ve en el cine. Como señala la historiadora Sylvia 
Dümmer, se devela un imaginario de ideas las cuales pueden ser utilizadas como materia prima 
para desarrollar la narración aunque en dicho proceso se distorsionen o se utilicen algunos 
aspectos de manera selectiva en función de los objetivos del discurso de exportación23. 
Por lo mismo, y sobre todo cuando se trabaja con cine, se debe tomar en cuenta que 
siempre hay dos niveles de lectura para toda imagen icónica. Uno, que muestra, que es literal, y 
otro que a partir de los mismos elementos icónicos, connota, carga con una serie de significados 
adicionales de carácter simbólico24. Sin embargo, es el mensaje literal el que “funciona como 
                                                            
20 Albert K. Weinberg, Destino Manifiesto. El expansionismo nacionalista en la historia norteamericana (Argentina: 
Paidos, 1968), 16. 
21 Octavio Getino, Cine y televisión en América Latina. Producción y mercados (Chile: LOM, 1998), 183. 
22 Getino, Cine y televisión en América Latina. 185. 
23 Sylvia Dümmer, Sin tropicalismos ni exageraciones. Chile y la representación de lo chileno en la Exposición 
Iberoamericana de Sevilla de 1929. Tesis para optar al grado de Magíster en Historia, Pontificia Universidad 
Católica de Chile, Santiago, 2009. 
24 Ver el trabajo de Roland Barthes, Image, music, text (Londres: Fontana Press, 1977). 
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soporte del mensaje simbólico y logra así hacer visibles ideas que son del mundo de lo 
invisible”25, como los estereotipos. El actor que representa el mal y la injusticia es asociado a lo 
sucio, feo e incluso presenta deformidades o marcas en su cuerpo (desde menos dientes en su 
boca, a menos dedos en sus manos). El personaje que representa el bien y la justicia, por otro 
lado, es representado como buenmozo, educado o más inteligente que su contraparte y, por lo 
general, limpio. Estos estereotipos físicos, más ‘literales’ e incluso ‘obvios’, apoyan el mensaje 
simbólico, además de dirigir y educar la mirada del espectador sobre lo bueno y lo malo. En otras 
palabras, las características físicas perceptibles por el público son vinculadas con valores e ideas 
que representan un mensaje simbólico, el cual permite que éste sea comprendido por toda la 
audiencia.  
La representación selecciona y distorsiona los elementos del referente para convertir una 
‘imagen’ a un ‘lenguaje’, elaborando un código para traducirlo. Este ejercicio se realiza con un 
objetivo en mente, que busca desnudar a la ‘imagen’ de su carácter neutral y vestirla con un 
carácter discursivo. Gracias a este efecto “el discurso se vuelve real”26. Por medio de su 
repetición, los símbolos se naturalizan, lo que logra difuminar la intención inicial de la 
representación. De este modo, la representación “no sólo ayuda a hacer visible lo real, sino 
también participa de la construcción del referente al que representa. La relación entre referente y 
representación es, por tanto, bidireccional”27.  
En este sentido, la popularidad del cine western construyó un imaginario propio de lo que 
era ser un vaquero y de lo que se esperaba de una película del género como se puede apreciar en 
el ‘paradigma del cowboy’. En los años 1910s, Tom Mix se erigió como un fiel representante del 
modelo. Un tipo rudo que buscaba el bien y rescataba a la mujer que estaba en problemas, 
derrotando al ‘malo’ de la película o serie28. La relevancia que adquirió como ‘figura’ del género 
fue tal que, cuando Mix señaló en una entrevista en junio de 1920 que se había hecho 
motociclista y que dejaría el caballo por ser un “bicho anticuado y lento”, la revista chilena 
Hollywood lamentó la decisión. El caballo era un protagonista clave de las escenas más clásicas 
de la producción del western de la época, por lo que la revista se preguntaba qué pasaría con las 
escenas en donde un indio “raptaba su novia y se lanzaba a rescatarla a toda la carrera que daba 
su cabalgadura, sin detenerse, pasando únicamente al lado del caballo raptor. Una escena de solo 
varios metros, pero de un efecto intenso, sensacional”29. Como Mix representaba el ideal del 
vaquero del oeste, el hecho de que dejara de lado el caballo se volvía un hecho polémico en si 
mismo. Si bien la motocicleta era un signo de progreso que daría más rapidez a las películas, no 
era un símbolo de lo que se entendía como propio del género de cowboys. De hecho, sería esa 
misma rapidez que Mix quería aportar a los films, lo que quitaría gran parte de la emoción que 
justificaba el ir a ver las historias del oeste al cine. De esta forma, el ‘progreso’ que podía querer 
dar una estrella del western a sus películas no iba necesariamente de la mano con lo que su 
público esperaba. Sin embargo, en la misma entrevista Tom Mix declaró que si bien dejaba el 
caballo “no dejará en cambio su gran sombrero ni sus botas”, realizando una mención directa al 
atuendo típico y básico de un cowboy. En otras palabras, Mix establecía aquello que era la 
esencia de la identidad del cowboy y, a su vez,  aseguraba su permanencia.  
                                                            
25 Dümmer, Sin tropicalismos ni exageraciones, 9 
26 Dümmer, Sin tropicalismos ni exageraciones, 10. 
27 Dümmer, Sin tropicalismos ni exageraciones, 10. 
28 Esta misma idea de “cowboy ideal” será explotada después por John Wayne desde la década de 1930 y por Clint 
Eastwood desde la década de 1960 en adelante. 
29Hollywood, No.71 (12 de junio de 1920)  
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Cuando hablamos de cine como representación el problema de la exhibición se vuelve 
relevante. Se busca que la imagen sea como la realidad pero, a su vez, que el espectador pueda 
diferenciar entre ellas. Esta condición es vital para que lo expuesto en la pantalla cobre sentido. 
En esta lógica, los despliegues culturales (cultural display) pasan a ser de vital importancia, pues 
ayudan a destacar los valores culturales básicos que se buscan representar30. Así, por medio de 
esta suerte de ensamblaje, se contribuye a la sociabilización de los espectadores y se promueven 
estos valores.  
Pese a su éxito inicial y sostenido los primeros años, resulta relevante que la editorial de 
febrero de 1930 del semanario Teatros y Actualidades señale que las películas de vaqueros “se 
consideraban comercialmente en quiebra”31. En el artículo, el editor lamenta que los cowboys y 
sus aventuras, que fueron “la infancia cándida y fecunda del cine”32, ya no tengan la importancia 
de antes y que la producción de estas películas haya disminuido cuantiosamente33. La relevancia 
que tomaron las películas western en la sociedad chilena través de la década del ‘20 era evidente, 
al punto de considerar a los vaqueros norteamericanos como más propios de la cultura latina que 
de la sajona como señala el artículo, “[m]ontaraces, magros y cetrinos, los cow-boys de Texas 
eran más nuestros que de los norteamericanos; ni su tipo era sajón ni su alma tenía ante la 
aventura la meditación calculista, antirromántica, de la raza yanqui”34.En otras palabras, la  
sociedad chilena interactúa y se apropia del cine de vaqueros, por medio de la incorporación del 
imaginario de lo cowboy.  
No obstante, seis años después la revista de cine Ecran, publicó el artículo “La 
Resurrección del Far-West”35, destacando la  producción de nuevas películas del género como la 
renovación generacional de los actores protagónicos. Si bien en los estrenos hollywoodenses 
dominaban “la comedia de salón, el drama oscuro y retorcido”36, la publicación celebraba “con 
júbilo el retorno a la aventuras heroicas de los cowboys”37, destacando el hecho de que los 
grandes estudios y directores de renombre comenzaran nuevamente a filmar películas de 
vaqueros. Lo anterior nos da una idea de por qué a fines de la década de 1920 y comienzos de 
1930 se habló del fin comercial del género. La crisis del 29 afectó a muchos estudios 
cinematográficos independientes que realizaban las películas de vaqueros, los cuales se vieron en 
la obligación de cerrar por falta de presupuesto. Con la crisis más controlada, a partir de 1935 se 
puede ver un renacer en la producción de películas westerns pero en manos de los grandes 
estudios. En otras palabras, estamos frente a un momento en que las cintas del oeste retoman la 
fuerza que tenían en sus inicios.  
 
 “En Far West, los cowboys, los pieles rojas, las interminables emboscadas y el detonar 
incesante de las automáticas en medio de un paisaje maravilloso formaron la infancia del cinema 
e iluminaron la infancia de los que hoy ya somos hombres: era la época dorada del cinema, 
                                                            
30 Para Richard Merelman, los despliegues culturales son “ensamblajes culturales complejos que sirven para 
dramatizar valores culturales básicos.” A su vez, esta dramatización contribuye a que se genere una cohesión social. 
Ver Richard Merelman, “Cultural displays: An illustration from American immigration”, Qualitative Sociology, Vol. 
11, No. 4 (December, 1988), 335-354. 
31 “Los ‘Cow-Boys’ desaparecen”, Teatros y Actualidades Año IV, No. 198. (9 de febrero de 1930, Valparaiso): n.p.  
32 “Los ‘Cow-Boys’ desaparecen”. La cursiva es del texto original. 
33 De hecho, el tono del artículo es más bien melancólico. El autor se lamenta de la desaparición de los cowboys, que 
el vincula fuertemente con su infancia, así como con la infancia del cine.  
34 “Los ‘Cow-Boys’ desaparecen” 
35 “La Resurrección del Far-West” en Ecran Año VII, No. 299 (13 de octubre de 1936): 22-23. 
36 “La Resurrección del Far-West”, 22.  
37 “La Resurrección del Far-West”, 23. 
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cuando todavía no surgían los dramas psicológicos ni el rebuscamiento alambicado de tomas 
extraordinarias”38. 
 
Así, el artículo da cuenta de una vuelta a las historias que en un primer momento dieron 
vida al cine. Al mismo tiempo, se hace referencia a uno de los grandes atributos de este tipo de 
historias: su simplicidad. Esta característica es -al menos para el artículo- “donde radica el cine 
verdadero”39, donde el movimiento y la acción alejan al espectador de la vida cotidiana, lo que 
les permite entrar, por así decirlo, en esas enormes praderas tan ajenas a lo conocido, pero “donde 
cabalgan todavía las almas valerosas de Buffalo Bill y del gran jefe Sitting Bull”40. 
Esta última referencia a los héroes y protagonistas de estas historias no deja de ser menor. 
Como dijimos anteriormente, ellos fueron los actores reales de los hechos, en lugar de meros 
inventos de la imaginación de un guionista, dotando a las historias de aventuras de una realidad y 
credibilidad especial. No está demás señalar que en las críticas de las películas del género no se 
habla de western, sino de aventuras, comedia histórica, drama de ambiente histórico, drama de 
cow-boy, biográfico o épico dramático. Las producciones del oeste daban inmediata cuenta de 
sus raíces, separándose de la fantasía y vinculándose directamente con la realidad, con la historia 
misma, y en el lado de la recepción existía conciencia de esto. 
 
 
HOLLYWOOD, WESTERNS Y SOCIEDAD CHILENA 
 
Para tener una idea más clara de la presencia del cine western en Chile, presentaremos 
algunas cifras que dan cuenta de la realidad en las salas nacionales. Para el período 1935 -1940 y 
el año 1945, los datos extraídos del Boletín Cinematográfico y de la revista Ecran, nos permiten 
comprender la constitución del espacio audiovisual que se creó en torno al western a pesar que no 
entrega información sistemática sobre los estrenos, ya que sólo realizaba críticas y comentarios 
de algunas películas estrenadas sin que se pueda llegar a cifras objetivas.  
El Boletín Cinematográfico, dirigido por su dueño Antonio Videla Silva, era una 
publicación semanal que ofrecía información exclusivas para los empresarios cinematográficos 
del país. Las páginas del boletín contenían avisos sobre las actividades del gremio, noticias del 
extranjero (sobre cine, industria, producción y distribución), una editorial (escrita por el propio 
Videla) y un análisis crítico de las películas estrenadas en el país. Para evaluar los films, el 
boletín generó su propia escala de medición de calidad a partir de la clasificación de ‘corriente’, 
‘sobresaliente’, ‘extraordinaria’ o una ‘superproducción’, y en función a su apreciación comercial 
que se medía en una escala que iba de 0 (éxito no aconsejable) a 5 (éxito enorme). En este 
sentido, el boletín se vuelve una herramienta útil para constatar la cantidad de películas que se 
proyectaban en las salas chilenas, y en particular de westerns, como las críticas y análisis fílmicos 
realizados por aquellos que ‘sabían de cine’ en el periodo. Es importante recalcar que se ha 
trabajado con los estrenos de películas, ya que es muy complejo determinar qué películas se 
estaban dando en salas informales u otro tipo de lugares que pudieran exhibir films más antiguos.  
Por otra parte, el Suplemento del Boletín Cinematográfico, revista mensual que comenzó a 
publicarse en junio de 1941, para condensar e informar sobre las actividades realizadas por el 
gremio durante ese mes, a la vez que publicar artículos de interés que permitieran dar cuenta de 
                                                            
38 “La Resurrección del Far-West”, 22. 
39 “La Resurrección del Far-West”, 22. 
40 “La Resurrección del Far-West”, 22. 
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los últimos avances técnicos de la industria. Es en estos artículos en donde se publicaban 
ocasionalmente datos sobre las producciones cinematográficas en el mundo, así como sobre la 
cantidad de salas y cines en Latinoamérica.  
Entre 1935 y 1945, considerando los datos entregados por el Boletín Cinematográfico y la 
revista Ecran, sabemos que el total aproximado de películas norteamericanas estrenadas para la 
década fue de 2.340. Para los mismos años se estrenaron en el país cerca de 202 películas y 4 
series western. Es decir, los estrenos de westerns equivalen al 9% del total de los estrenos 
estadounidenses. Estos datos nos dan una idea general de la importancia de las aventuras del 
oeste en las salas nacionales.  
El Suplemento del Boletín Cinematográfico nos ofrece una serie de estadísticas muy 
relevantes para la investigación, sobre todo si consideramos que para estos años tenemos un vacío 
en cuanto a datos sobre estrenos y producciones de este país. Entre 1942 y 1943 hay una gran 
disminución en la producción de películas y la causa se atribuye a la Segunda Guerra Mundial. 
La disminución que se presenta es bastante elocuente: de 546 películas producidas en 1942 se 
pasó a 417 en 194341. Esta diferencia de 129 films se hizo notar en las numerosas salas que 
exhibían producciones norteamericanas, “entre las cuales se cuentan 17.000 en Estados Unidos y 
6.000, en América Latina”42. Sabemos, además, que disminuyeron las películas de entretención, 
produciéndose un mayor número de documentales o films de propaganda. Ahora bien, el 
principal cambio que se hace notar según el Suplemento es el carácter de las películas filmadas: 
 
…junto con la disminución de los melodramas –de 216 a 87—de las películas del Oeste –de 112 
a 83—de las películas policiales y destinadas a delatar crímenes en general –de 17 a 7, ahora ya 
en menor escala—, junto con esta disminución, se ve el aumento de las películas dramáticas, que 
en 1942 fueron 80 y que en 1943 alcanzaron a 91; de los films sobre problemas sociales, 
destinados, según las palabras de Mr. Will H. Hays, a “informar a los habitantes de Estados 
Unidos de los propósitos por los cuales se pelea en esta guerra” y que aumentaron de 48 a 63. 
Igualmente, experimentaron un considerable aumento las comedias ligeras –de 65 a 109— los 
films musicales –de 30 a 67— destinados a llevar junto con la alegría de su argumento ligero y 
humorístico, un recuerdo de su patria y de su hogar, a los millones de soldados que combaten, 
alejados de su tierra.43 
  
Podemos ir un poco más allá si tomamos en consideración los siguientes datos extraídos 
del Suplemento del Boletín Cinematográfico. Para el primer semestre de 1944, si bien hay un 
descenso en los estrenos, este no es tan grande como se esperaba (dada la situación 
internacional). Aunque el número disminuyó, el decrecimiento no afectó a las actividades 
cinematográficas chilenas. Esto se nota principalmente en el número de estrenos promedio: 
mientras en 1939 era de 40 películas al mes, en 1944 fue de 30. Ahora bien, este número no está 
considerando los reestrenos, “que constituyen un factor decisivo en cuanto a nutrir las 
programaciones”44. Lo anterior no deja de tener una gran significancia cuando vemos que de las 
“179 películas presentadas con rango de propaganda y en salas céntricas, 32 son reestrenos”45, lo 
que equivale a un 18 por ciento del total de películas exhibidas en las salas nacionales. De esta 
                                                            
41 Datos extraídos de “Situación de la Cinematografía Norteamericana”, Suplemento Boletín Cinematográfico, 
Agosto, 1944, 23. 
42 “Situación de la Cinematografía Norteamericana” 
43 “Situación de la Cinematografía Norteamericana” 
44 “Balance de películas estrenadas en Santiago desde el 1.o de Enero hasta el 1.o de Junio de 1944”, Suplemento 
Boletín Cinematográfico, Julio, 1944, 5. 
45 “Balance de películas estrenadas en Santiago desde el 1.o de Enero hasta el 1.o de Junio de 1944”. 
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forma, los reestrenos ayudaron a impedir que se sintiese una carencia de material 
cinematográfico, y permitieron que el negocio del cine en el país siguiera funcionando a pesar de 
la disminución de material disponible. Los números presentados nos permiten establecer que las 
producciones norteamericanas seguian siendo las responsables de 58% de los estrenos, a pesar 
del conflicto 46 . Además del dato anterior, sabemos que las películas latinoamericanas 
(producciones que en su mayoría eran argentinas y mexicanas) correspondían al 35% de los 
estrenos, mientras que sólo un 7% correspondía a films provenientes de Europa.   
A su vez, la información que nos entrega el Boletín Cinematográfico de 1940, permite 
constatar que los porcentajes para las películas norteamericanas no eran muy diferentes, ya que 
estos cuentan con una presencia del 68%. En cambio lo que sí es interesante es ver que en 1940 
las producciones europeas tenían una presencia correspondiente al 20% de los estrenos en las 
salas nacionales, pero que producto de la guerra esta presencia disminuyó, lo que fue 
compensado con material latinoamericano, particularmente mexicano y argentino. De hecho, 
tanto las cintas argentinas como las mexicanas aumentaron su participación en las salas 
nacionales en más de un 5%47. 
Las cifras anteriormente expuestas permiten tener una idea de lo que pasó durante esos 4 
años, de los cuales no tenemos mayores datos que un par de números sueltos que encontramos en 
los artículos publicados en el Suplemento del Boletín Cinematográfico. Desde esta óptica, resulta 
muy interesante reafirmar la idea de que pese a la disminución de estrenos norteamericanos, estos 
siguieron teniendo la mayor presencia en el mercado cinematográfico chileno. De hecho, los 
datos que entrega el Boletín Cinematográfico de 1945 -en donde se consolida el cine 
latinoamericano- la producción estadounidense recupera su preeminencia y llega al 69 %. El 
aumento de films latinoamericanos se debió a que en países como México y Argentina se dio un 
fuerte impulso y apoyo estatal a la industria cinematográfica. Ahora, si nos concentramos en los 
datos que nos entrega el Boletín Cinematográfico sobre los estrenos de westerns entre 1935 y 
1945, vemos que efectivamente los estrenos del género fueron en alza hasta 194048, encontrando 
su peak en 1939, al concentrar 49 estrenos del género en ese año.  
Si leemos estos cifras desde lo propuesto en un comienzo, nos permite suponer que el 
western sirvió como un medio para la toma de conciencia nacional para la sociedad 
norteamericana, ya que en 1939 y 1940 se ve un claro salto en comparación con los años 
anteriores. Si bien este motivo puede ser una de las posibilidades que llevó al incremento de la 
producción de este tipo de películas, sí sabemos que el western entonces, desde su representación 
de la nación, ayudó a articular y reafirmar un discurso en donde el espíritu norteamericano y sus 
valores eran lo central. En otras palabras, la toma de conciencia nacional que representan los 
westerns de este período no se proyectó en la guerra, ya que una vez que estalla el conflicto lo 
que se busca no es continuar el trabajo de concientización, sino impulsar a las personas a creer 
que el conflicto es necesario. Para lo anterior, resulta mucho más práctico dar cuenta del conflicto 
y de lo que sucede en él, así como contar historias sobre soldados norteamericanos que superan a 
                                                            
46 Los datos con que fue elaborado este gráfico fueron extraídos de “Balance de películas estrenadas en Santiago 
desde el 1.o de Enero hasta el 1.o de Junio de 1944”. Suplemento Boletín Cinematográfico. Julio, 1944, 5. Es 
importante señalar que el artículo del cual fueron extraídos los datos no consideró el material de complemento que se 
exhibía principalmente en teatros de barrio. Este material de complemento incluye, para el Suplemento, las series y 
los cortos de cowboys. 
47 Los datos para la elaboración de este gráfico fueron extraídos de la revisión del Boletín Cinematográfico, 1940. 
48 En 1935 se observan 3 estrenos western; en 1936 se estrenan 24 películas del género; 27 en 1937; 26 en 1938, 49 
en 1939, 42 en 1940 y 5 en 1945. Estos datos fueron extraídos de la revisión del Boletín Cinematográfico de los años 
1935-1940 y 1945. 
PALIMPSESTO 9:6, 2016 
   
39 
su adversario gracias a valores y creencias que provienen del corazón mismo de lo que es ser 
norteamericano. De esta forma, una vez que Estados Unidos se involucra bélicamente en la 
guerra, la labor de concientización recae sobre los soldados norteamericanos que pasan a 
protagonizar las películas, no sobre las amplias praderas del Oeste y sus habitantes. Será al final 
del conflicto internacional que reaparecen, lentamente, las producciones del Oeste ya que se 
necesita volver a los valores claves, a las tradiciones más básicas, para construir la nación de 
postguerra. De ahí el giro que tiene el género con los superwesterns.   
No deja de ser interesante ver qué pasa con la producción de westerns cuando se analiza el 
papel de las distintas distribuidoras, ya que no hay ninguna que refleje en sí misma el 
movimiento de producción de la década estudiada. Lo que sí podemos establecer, viendo los 
datos que entrega la revisión del Boletín Cinematográfico, es que gran parte de la producción de 
esos años recayó en Columbia Pictures y Universal Pictures. Ambas compañías se habían 
especializado en películas y seriales del género desde la década de 1920, así como en films de 
bajo presupuesto (o serie B). No obstante, cabe destacar, que ninguna de estas dos distribuidoras 
tenía salas de exhibición propias, lo que implicaba que debían realizar películas que pudiesen ser 
exhibidas fácilmente en salas que quisieran proyectarlas. Esto podría ayudar a explicar la 
inclinación hacia el género, dando cuenta, además, de que el western era un género que vendía. 
 
 
PROGRAMAS CINEMATOGRÁFICOS Y CENSURA 
 
Durante el período estudiado, las películas iban acompañadas por un noticiario, 
variedades o un corto animado, o por una película corta o seriales, las cuales en muchas 
ocasiones eran westerns. De esta forma, en muchos casos, las películas de vaqueros se 
constituyeron como ‘rellenos’ en los programas de cine. Sólo las grandes producciones 
hollywoodenses del género eran presentadas como estrenos (Gráfico nº1)  
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Gráfico 1. Total Westerns Estrenados.  
 
 
Fuente: Boletín Cinematográfico, 1935-1940 Y 1945. 
 
Sin embargo, la información del Boletín Cinematográfico solo enuncia los estrenos en los 
cines más importantes de Santiago, excluyendo a aquellos films que  se reproducían en los cines 
de barrio49. En otras palabras, la presencia del género fue mucho mayor de lo que los números 
‘oficiales’ señalan, ya que omiten a los espectadores –sobre todo los niños- que concurrían a estas 
salas informales de cine en dónde las entradas eran más baratas50.  
 
 
 
 
 
 
 
                                                            
49 Sabemos que si bien los cines de barrio eran más baratos que los cines centrales de la capital, las condiciones 
estructurales de los cines eran muy distintas. Hay varios artículos, incluso desde la década de 1920, en donde se 
critica la falta de salubridad e higiene básica que presentan estos establecimientos.  
50 Por salas informales de cine entendemos establecimientos que no son cines propiamente tal, es decir, salas de 
barrio o pequeños locales en donde se daban películas pero que no eran consideras salas o teatros “oficiales”, de 
hecho, puede que en muchos casos ni siquiera contaran con el permiso adecuado para realizar ese tipo de actividades. 
Un ejemplo claro del tipo de establecimientos que no entraban en las estadísticas oficiales es el de una pastelería, 
situada en pleno centro de Santiago, que como agregado a los dulces que vendían ofrecían al público funciones 
cinematográficas. Al respecto, el Boletín Cinematográfico señaló que no podía ser que se permitiese exhibiciones en 
semejantes condiciones (equipos y películas en malas condiciones), porque “borroneaban” el prestigio del 
espectáculo cinematográfico, además de que se estaba atentando “contra los usos establecidos dentro del gremio”. En 
definitiva, la editorial del boletín buscó terminar con el carácter de “cine de llapa” que ofrecía este establecimiento, 
que con sus exhibiciones denigraba y desprestigiaba el negocio peliculero. Ver “Cine en una Pastelería”. Boletín 
Cinematográfico Año XII, No. 954 (28 de Julio de 1939): 1333. 
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Gráfico 2. Dictamenes de Censuras Westerns. 
 
 
Fuente: Boletín Cinematográfico 1935-1940, 1945. 
 
Por otra parte, y tal como queda en evidencia en el gráfico 2, el Comité de Censura fue 
muy permisivo en cuanto a la clasificación de las películas51, lo que permitió que pudiesen ser 
vistas por un amplio público de distintas edades. La falta de claridad en la políticas de censura 
eran evidentes, sobre todo en relación a los infantes. Al respecto, sólo un 2% de los estrenos 
westerns presentaban la restricción de ser ‘no apta para señoritas’, mientras que un 79% eran 
aprobados para adultos y menores de 15 años 52 . La opinión con respecto a la censura 
cinematográfica en el país no era uniforme. En una editorial de mayo de 1935, el Boletín 
Cinematográfico señaló que el órgano fiscalizador era demasiado estricto y que respondía a un 
sistema ineficiente de evaluación de los films, en donde el único perjudicado era el público. La 
crítica manifestaba que las clasificaciones sólo en contadas ocasiones eran acertadas con respecto 
a la realidad de la película. Producto de esta generalidad de desaciertos, la mayoría de las cintas 
sufrían “numerosos recortes con los cuales se truncan sus escenas hasta hacerlas perder a veces 
todo interés artístico”53. Más allá de este tipo de alegatos, que apelaba más bien a preservar el 
carácter artístico de las películas, hubo otros casos en donde la protesta apuntaban a sacar de 
cartelera algunas películas por ser consideradas inmorales54. Estos incidentes no alcanzaron a 
                                                            
51 Para profundizar en el tema de la censura ver: Camila Gatica Mizala, “Social Practices of Modernity: Cinema-
going in Buenos Aires and Santiago, 1915-1945,” Tesis para optar al grado de Doctor en Historia, University 
College London, Londres, 2015; Jorge Iturriaga, El movimiento sin fin. Introducción, exhibición y recepción del 
cinematógrafo en Chile, 1895-1932, Tesis para optar al grado de Doctor en Historia, Pontificia Universidad Católica 
de Chile, Santiago, 2012; Fernando Purcell, “Cine y censura en Chile. Entre lo local y lo transnacional, 1910-1945,” 
en Atenea, Vol. 1, No. 503 (Semestre 2011), 187-201.  
52 Otros datos interesantes respecto a la censura del género es, por ejemplo, que sólo un 18 por ciento correspondía a 
la categoría “Aprobada para mayores de 15”. Estos datos fueron extraídos de la revisión del Boletín Cinematográfico 
de los años 1935-1940 y 1945. 
53 “La Censura Cinematográfica,” Boletín Cinematográfico Año VIII, No.736 (3 de mayo de 1935): 35. 
54 Es interesante señalar que esta preocupación por la moral, que se ligaba con la necesidad de normar la asistencia a 
las salas, y por tanto regular sobre quienes podían ver ciertas películas, es algo que venía desde la década de 1920 
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afectar a las películas western  ya que no eran considerados como películas que cuestionaran la 
moral y buenas costumbres, por lo que no se veían como un peligro para la educación de los 
niños.  
Asimismo, hasta fines de la década de 1930 -momento en que Disney comienza a realizar 
los primeros largometrajes animados- no hay producciones realizadas específicamente para el 
público infantil. La animación ‘Blanca Nieves y los siete enanitos’ se estrenó en los cines de la 
capital el 2 de agosto de 1938, repletando los teatros a tablero vuelto. Con esta producción 
Disney no sólo llevó al ‘séptimo arte’ un poco más allá, sino que realizó el primer largometraje 
de dibujos en tecnicolor del mundo, lo que permitió a los niños de todas las edades disfrutar de 
un film hecho para ellos. De esta forma, el público infantil comenzó a ganar un espacio en el 
cine, en donde ellos eran la audiencia a la que apunta el estreno principal de la noche. Antes de 
esto, con lo único que contaba el público infantil eran los cortos animados del mismo estudio. En 
este sentido, no existía una producción que se concentrara en las audiencias sub 15, lo que 
muchas veces llevaba a que los niños se metieran clandestinamente en las salas a ver 
producciones que no eran consideradas apropiadas para su edad. 
Durante el verano de 1932, Alfredo Santa María, alcalde de Santiago, realizó una 
inspección que duró dos meses. El resultado fue e descubriendo de una serie de cines (Coliseo, 
Novedades, Septiembre, Nacional, Excelsior, Independencia, O´Higgins y Apolo) que aceptaban 
menores de edad en espectáculos para mayores. No obstante esta denuncia, la situación no 
mejoró por lo que se sumaron a las denuncias del Ministro del Interior, quien solicitó 
personalmente a carabineros una mayor fiscalización, de forma de evitar el ingreso de niños a 
película para adultos.55 
Por otra parte, en abril de 1935, la editorial de El Boletín Cinematográfico denunciaba que 
el nuevo Reglamento de Espectáculos Públicos contenía disposiciones prácticamente imposibles 
de cumplir ya que prohibía “la entrada en los teatros a jóvenes menores de 14 años a las 
funciones nocturnas, quedando igualmente prohibida la entrada de niños menores de 7 años a 
toda función diurna”56. Sobre la disposición, El Boletín señalaba lo siguiente:  
 
¿Será necesario que cada espectador que aparente menor edad vaya provisto de certificado de 
nacimiento al teatro? Y para acreditar que el documento que exhibe al boletero es suyo ¿tendrá 
que ir acompañado de testigos?... Por otra parte creemos que la Ilustre Municipalidad no ha 
pensado con tino al dictar esta disposición prohibida con relación a los menores de edad. ¿Es 
preferible que los jóvenes menores de 14 años, no pudiendo asistir a un biógrafo en la noche 
acudan a otros sitios más peligrosos, como filarmónicas, cantinas, etc.?57  
 
Con respecto a lo propuesto para los menores de 7 años, el Boletín Cinematográfico 
señalaba que sería complejo encontrar otras entretenciones que ofrecieran “mayor esparcimiento 
                                                                                                                                                                                                
(por ejemplo, el Consejo de Censura Cinematográfica se creó en 1925y fue reglamentado en 1928). Sin embargo, a 
pesar de los intentos por censurar y corregir la moral de los asistentes a las salas de cine, sabemos que la censura en 
Chile era menos severa que en otros países, particularmente que en Estados Unidos. Ahora bien, es importante notar 
que muchas publicaciones buscaron asociar el cine con los vicios de la sociedad moderna. Una de las soluciones que 
se encontró para el problema anterior, fue el intentar fortalecer el uso pedagógico del cine, que tomó verdadera 
fuerza sobre todo en la década de 1930. 
55 Fernando Purcell, ¡De película! Hollywood y su impacto en Chile, 1910-1950 (Santiago: Taurus, 2012), 90  
56 “El Reglamento de Espectáculos contiene disposiciones imposibles de cumplir,” Boletín Cinematográfico, Año 
VIII, No.735 (26 de abril de 1935), 31. 
57 “El Reglamento de Espectáculos contiene disposiciones imposibles de cumplir,” Boletín Cinematográfico, Año 
VIII, No.735 (26 de abril de 1935), 31. 
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que una matinée en que se exhiban películas aptas para su edad y que al mismo tiempo les sirva 
de provechosa lección objetiva”58. Es decir, la defensa que levanta la publicación -contra las 
exigentes disposiciones de censura- se sustenta en el elemento educativo de las películas. Con el 
biógrafo, el niño no solo se entretiene sino que además puede aprovechar lo que se proyecta en la 
pantalla e incorporarlo a su vida.  
El carácter educador del cinematógrafo fue considerado una de las características mas 
relevantes y peligrosas del cine. La influencia que supuestamente ejercía sobre los espectadores -
principalmente mujeres y niños- avaló el peso con que se hizo sentir la censura, con el propósito 
de asegurar que las películas fuesen “lo más limpio de situaciones demasiado reveladoras”59, ya 
que sólo así se podía velar por una moral adecuada, vale decir, por una sana y honesta 
diversión60. Al respecto, la revista Zig Zag de 1937 señalaba que el efecto que el cine tiene sobre 
las mentes maleables de los niños era enorme. Se asumía que era en ese momento de la vida, en 
la que la mente de los niños era más permeable a las influencias externas. Lo que sostenía el 
artículo es que la censura era muy importante porque el cine era un arma de doble filo, lo que 
convertía a la censura en algo necesario para lograr regular la asistencia de niños a las salas. El 
artículo presenta los resultados de una encuesta realizada  en 1936 a 400 niños de hasta 13 años 
(172  mujeres y 228 varones), alumnos de algunas escuelas de Santiago. Entre otras cosas, el 
estudio señalaba que para ir al cine los niños conseguían dinero “cantándole a su papá y a su tío” 
o incluso “vendiendo los diarios que su papá ya había leído”61. A su vez, daba cuenta de sus 
preferencias: las niñas se inclinaban por “1.o las comedias; 2.o las históricas; 3.o los dramas; 4.o 
las guerreras; 5.o las cómicas”62, mientras que los niños por “1.o las aventuras; 2.o las policiales; 
3.o las de guerra; 4.o las históricas; 5.o las científicas”63. La conclusión respecto a estas 
tendencias, se reducía al gusto por lo dulce de las niñas versus la aventura propia del “espíritu 
varonil” de los niños64. Ante la pregunta “¿Qué escenas prefieren?”, las respuesta de los varones 
fue concluyente: las escenas de cowboys por sobre todas las otras opciones. Esta tendencia se 
reafirma cuando se pregunta por los personajes preferidos, que entre los niños resultan ser los 
cowboys65.   
Vemos entonces que los westerns, al ser en su mayoría aptos para mayores y menores, 
facilitaron a los niños la asistencia al cine. Es por esto que sostenemos que las aventuras de 
                                                            
58 “El Reglamento de Espectáculos contiene disposiciones imposibles de cumplir,” Boletín Cinematográfico, Año 
VIII, No.735 (26 de abril de 1935), 31. 
59 “La Censura aquí y en Hollywood”, Boletín Cinematográfico, Año IX, No. 787 (8 de mayo de 1936): 289. 
60 Por otra parte, es importante considerar que otro problema completamente distinto lo presentan las salas de cine, 
que tenían una escasa vigilancia, es decir, no existían equipos de seguridad que se dedicaran a fiscalizar lo que 
sucedía al interior de la sala. Al respecto, en diciembre de 1937, el mismo Boletín Cinematográfico señalaba que 
producto de la baja vigilancia de las salas, “personajes de dudosa moral y exentos de la más elemental cultura y 
educación” se aprovechaban de la oscuridad del lugar, realizando “actividades íntimas, perniciosas para la moral 
pública y las costumbres individuales de los miembros de cualquier sociedad”. Es importante aclarar que la crítica de 
la editorial va más allá de las parejas adolescentes “que buscan como centro de expansión para sus sentimientos 
personales la quietud del cinematógrafo”, sino que apunta especialmente a “los personajes que se encubren en su 
falsa valentía para molestar intencionadamente, a las jóvenes que asisten solas a los teatros.” En “Vigilancia en los 
Teatros”, Boletín Cinematográfico Año X. No. 870 (17 de Diciembre de 1937): 799. 
61 “Hay que controlar el cine. El cien y su influencia en la conducta infantil” Zig Zag . N° 1687 (23 de julio de 1937): 
37. 
62 “Hay que controlar el cine. El cien y su influencia en la conducta infantil” 
63 “Hay que controlar el cine. El cien y su influencia en la conducta infantil” 
64 “Hay que controlar el cine. El cien y su influencia en la conducta infantil” 
65 “Hay que controlar el cine. El cien y su influencia en la conducta infantil”, 38. 
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vaqueros tuvieron un eco en el mundo de los niños, quienes integraron el gusto por los westerns 
en otras entretenciones, como la lectura de caricaturas o el juego con otros niños.  
 
CONCLUSIONES 
 
A través de esta investigación, hemos visto cómo el western logró una importante 
presencia en Chile durante 1935 y 1945. Si bien la notoriedad de este género responde a la 
voluntad de los estudios fílmicos por producir más películas de vaqueros, el número de estrenos 
del mismo en las salas nacionales responde, más bien, al gusto que existió en Chile por este tipo 
de películas. En este sentido, entendemos la importancia de otros fenómenos culturales, como el 
criollismo en los años 20, que pudieron haber ayudado a profundizar la popularidad de los 
westerns norteamericanos en las salas nacionales66.  
Las historias de aventuras siempre han generado una atracción indiscutible en el público y 
particularmente en los niños. Gracias al cine, los asistentes a este tipo de films lograban verse 
envueltos en historias que sacaban al espectador de su vida común, a la vez que los llevaban a 
distintas partes del mundo y a distintas realidades. Dentro de este tipo de temáticas, el western 
producía un embrujo especial en su audiencia, ya que trasladaba a los espectadores a llanuras 
lejanas, presentándoles a personajes que no eran parte de su historia67. 
 La novedad de estos relatos, nuevos para el público nacional, el western logró situarse 
firmemente en la sociedad chilena como un género con gran presencia en las salas nacionales. 
Gracias a esto las historias de vaqueros conquistaron e impactaron con sus escenas a distintas 
generaciones. Este impacto tuvo particular eco en el mundo infantil. Ahora, más allá de la 
novedad que representaron estas películas para el público chileno, gran parte de la conquista del 
western se debió a las características mismas de estas películas. Los cowboys eran representados 
como hombres rudos, valientes, rápidos e inteligentes; y por lo general, si hablamos del ‘bueno’ 
de la película, personificados por los galanes hollywoodenses del momento68. Las historias de las 
praderas estaban llenas de aventuras y peligros, así como oportunidades para que los hombres 
demostraran su hombría. Por lo mismo, muchas de las películas contaban exageradas historias de 
valentía, en donde se llegaba a emocionantes extremos para buscar justicia.   
Por lo mismo, es interesante plantear que los niños, por su capacidad imaginativa y su 
disposición particular a lo fantástico, se vieron más atraídos hacia el género. Si bien los adultos 
también gozaban de las aventuras retratadas por actores Gary Cooper y John Wayne, los niños 
tenían menos obstáculos y prejuicios para dejarse llevar por los riesgos increíbles a los que se 
sometían los héroes con tal de hacer cumplir la ley.  
 
 
 
 
 
                                                            
66 Ver Camila Gatica Mizala, “Tranquilein John Wayne”. Recepción y apropiación del cine western en Chile, 1935-
1945. Tesis para optar al grado de Magister en Historia, Pontificia Universidad Católica de Chile, Santiago, 2011. 
67 Recordemos que el western, la gran mayoría de las veces, encuentra en la historia de Estados Unidos sus 
personajes, historias  y problemáticas centrales.  
68Algunos de los actores que hicieron el papel principal en las películas western estrenadas en esos años son John 
Wayne, Gary Cooper, Tyrone Power, entre otros.  
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